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Problem e der O pernkom position nach W agner: 
H ugo Wolfs Corregidor
1 Die Suche nach einem Libretto
Z u Beginn des Jahres 1895 kann  H ugo W olf seinem  F reund  O skar 
G rohe m itteilen, daß er endlich einen geeigneten O pern tex t gefunden 
habe. In W olfs W orten  ist die Erlösung u n ü b erh ö rb ar,1 denn h in ter 
ihm  liegt eine m ehr als zehnjährige Suche.2 Dabei handelte es sich 
eigentlich um  eine W iederentdeckung. Bereits Ende der achtziger 
Jahre, so berichtet Rosa M ayreder,3 sei H ugo  W olf auf A larcóns 
N ovelle gestoßen, die 1886 erstmalig in  deutscher Sprache bei Reclam
«Ein Wunder, ein Wunder, ein unerhörtes Wunder ist geschehen. Der lang ersehn­
te Operntext hat sich endlich gefunden; fix und fertig liegt er vor mir, und ich 
brenne nur so vor Begierde mich an die musikalische Ausführung zu machen. Sie 
kennen doch die Novelle Der Dreispitz von Pedro de Alarcón. Dieselbe ist bei 
Reclam erschienen. Frau Rosa Mayreder, eine mir seit Jahren bekannte, geniale 
Frau hat das Kunststück fertiggebracht, die Novelle in ein äußerst wirkungsvolles 
Opernbuch umzuwandeln und sich künstlerisch auf der Höhe des Dichters zu 
halten.» Heinrich Werner (Hrsg.), Hugo Wolfs Briefe an Oskar Grohe [= OG], 
Berlin 1905, S. 174. Weitere Briefausgaben werden wie folgt abgekürzt:
FZ = Ernst Hilmar und Walter Obermaier (Hrsg.), Hugo Wolf. Briefe an Frieda 
Zemy, Wien 1978; MK = Franz Grasberger (Hrsg.), Hugo Wolf Briefe an Melanie 
Köchert, Tutzing 1964; RM = Heinrich Werner (Hrsg.), Hugo Wolf. Briefe an Rosa 
Mayreder. Mit einem Nachwort der Dichterin des «Corregidor», Wien 1921; P = 
Heinz Nonweiler (Hrsg.), Hugo Wolf. Briefe an Heinrich Potpeschnigg, Stuttgart 
1923; F = Hugo Wolf, Briefe an Hugo Faisst, Stuttgart 1904; W = Heinrich 
Werner, Hugo Wolf. Briefe und Erinnerungen, Wien 1922.
Vgl. hierzu Imogen Fellinger, «Die Oper im kompositorischen Schaffen von 
Hugo Wolf», in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer 
Kulturbesitz 1971, Berlin 1972, S. 87.
Rosa Mayreder, «Über Hugo Wolf und seine Oper. Erinnerungen», in: Edmund 
von Hellmer (Hrsg.), Der Corregidor von Hugo Wolf. Kritische und biographische 
Beiträgezu seiner Würdigung, Berlin 1900, S. 26-28.
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erschienen w ar. H ugo  W olf habe versucht, aus diesem  Stoff ein 
L ibretto  zu entw erfen, sei aber gescheitert. Das L ibretto , das Rosa 
M ayreder dann im  A uftrag von  Freunden  für H ugo  W olf angefertigt 
habe, w urde von H ugo W olf abgelehnt. Im  Jahre 1894 verfaßte F ranz 
Schaum ann4 auf Veranlassung von G ustav Schur5 ein weiteres L ibretto  
zum  Dreispitz, das H ugo  W olf gleichfalls zurückwies. V ielm ehr w andte 
er sich jetzt w ieder dem  L ibretto  von Rosa M ayreder zu, das A nfang 
1895 seine ungeteilte Begeisterung erweckte.
H ugo  W olfs lange Suche nach einem  O pernsto ff spiegelt die 
Schwierigkeit, dem  M usik theater nach W agner neue Wege zu  er­
schließen. Verschiedene literarische Vorlagen hatte er ins Auge gefaßt: 
Shakespeares D ram en Ein Sommernachtstraum, der Sturm, A larcóns 
R om an El niño de la bola («Manuel Venegas»), Grillparzers Wehe dem, 
der lü g tf  F ü r Shakespeares Sturm  en tw arf er ein eigenes Szenarium .7 
A uch w enn H ugo  W olf in  seinen O pern k ritik en  selten auf m usik­
theatralische A spekte einging,8 zeigen seine eigenen Szenarien u nd  die 
K ritik , die er an dem  ihm  zugeschickten Szenarium  zu Manuel Venegas 
üb t, daß für ih n  der G esichtspunkt der B ühnenw irksam keit bei der 
A ufbereitung einer literarischen Vorlage kein unw ichtiger war. So 
kritisierte er am Szenarium  zu Manuel Venegas die zu langen E rzäh ­
4 Schaumanns Libretto, das nach Meinung Grunskys dem Libretto von Mayreder 
überlegen ist, wird 1904 von Max Vanesa in einer Rezension von der Wiener 
Erstaufführung des Corregidor unter Mahler besprochen (in: Neue Musikalische 
Presse, 13.6:110-112). Demnach verteilte Schaumann den Stoff auf drei Akte. Der 
erste Akt umfaßte die Liebeserklärung des Corregidors unter der Weinlaube. Statt 
des angedeuteten Auftritts des Bischoffs bei Mayreder schließt sich daran bei 
Schaumann eine große Ensembleszene an, die den ersten Akt abschheßt. Der 
zweite Akt bietet die Verhaftung des Müllers, die Szene Frasquita/Corregidor in 
der Mühle, Rückkehr und Eifersuchtsmonolog des Lukas. Der dritte kreist um das 
Geschehen im Haus des Corregidors, und nicht vor dem Haus, wie bei Mayreder. 
Den Grund dafür, weshalb Wolf schließlich dem Libretto von Mayreder den 
Vorzug gab, vermutet Vanesa in den zahlreicheren lyrischen Ruhepunkten, die 
das Mayredersche Libretto gegenüber dem dramatisch konzentrierten Libretto 
Schaumanns aufweist.
5 Vgl. Karl Grunsky, Hugo Wolf, Leipzig 1928, S. 70.
6 Hugo Wolf wohnte Anfang 1891 mehreren Aufführungen von Dramen Grillpar­
zers im Burgtheater bei. Vgl. OG (Brief vom 29. Januar 1891), S. 54 f.
7 OG (Brief vom 6. Juni 1890), S. 27.
8 Vgl. Fellinger [Anm. 2], S. 91.
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lungen, passive O perngestalten, den zu häufigen Szenenwechsel.9 Für 
keinen  der Stoffe gelang es ihm , einen geeigneten L ibrettisten zu 
finden. E r überlegte kurze Zeit, ob er E rnst von W olzogen m it einem  
L ibretto  zu Manuel Venegas beauftragen sollte.10 M ehrfach bedauerte 
H ugo  W olf gegenüber seinem  F reund  O skar G rohe, n icht, wie W ag­
ner, den T extd ich ter u nd  den K om ponisten  in  einer Person zu ver­
k ö rp e rn .11 A ndererseits sah er aber auch die G efahren einer solchen 
D oppelbegabung. Im  H inb lick  auf den Barbier von Bagdad von  Peter 
C ornelius, den er als undram atisch em pfand, kritisierte W olf:
«Seine Doppelbegabung wird ihm oft verhängnisvoll. Er ist oft zu viel 
D ichter, wo er M usiker und zu viel Musiker, wo er D ichter sein sollte. Es 
ist eine gefährliche Begabung, D ichter und M usiker in einer Person zu 
sein.»12
Zweifellos faßte H ugo W olf seine Stoffe vorrangig m usikalisch auf. 
Spontan en tzündete sich seine musikalische Phantasie dabei aber eher 
an E inzelm om enten, an charakteristischen Details. Überlegungen eines 
dram aturgischen u n d  dam it B ühnenw irksam keit sichernden G esam t­
konzepts dagegen w aren von nachgeordneter Bedeutung. Dies w ird  
deutlich in  einem  Brief an O skar G rohe vom  6. Jun i 1890:
«Dem W unsche meiner W iener Freunde nachgebend, ein Orchester zu 
kom ponieren, entschied ich mich für ein symphonisches Gemälde zu 
Shakespeares ‘S turm ’. Aber je m ehr ich bem üht war, das Stück in seinen 
einfachsten Zügen m ir klar zu legen, desto lebhafter drängten sich alle die 
bunten Szenen und Bilder, an denen der Sturm so reich, vor meine Seele. 
Die dem Stück zugrunde liegende Idee w irkte auf meine musikalische 
Empfindung viel weniger anregend, als die charakteristischen Gestalten 
der Fabel. Das ist ja endlich der vielgesuchte, langentbehrte, sehnlichst 
gewünschte, stets aufgetauchte, im m er wieder verschwundene, endlich 
aber doch erwischte, fest gepackte, nicht m ehr zu entreißende — O pern­
stoff. U nd das komische Element! W elch’ ein herrlicher Spielraum!»1
9 OG (Brief vom 20. April 1892), S. 84.
10 OG (Brief vom 20. April 1892), S. 82.
11 OG (Brief vom 22. Dezember 1892), S. 96.
12 OG (Brief vom 3. September 1890), S. 37.
13 OG, S. 27.
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U n d  w enn H ugo W olfs F reunde im  Jahre 1890 nach dem  V ortrag 
einiger Lieder aus dem  Spanischen Liederbuch H ugo  W olf m it H inw eis 
auf die szenische W irksam keit einzelner Lieder zur K om position einer 
O p er erm utigen ,14 tu n  sie das durchaus im  Sinne des K om ponisten: 
G egenüber E dm und von H ellm er bezeichnete H ugo W olf w iederholt 
seine Lieder als V orstudien zu einer späteren O p e r.15 Diese Ä ußerung 
erhärtet die schaffenspsychologische Beobachtung, W olfs kom posito ri­
sches D enken  setzte an der deskriptiven Einzelszene an. Bei der K om ­
position  des Corregidor fünf Jahre später w urde das kom positorisch­
dram aturgische P roblem  dann deutlich: die Schwierigkeit näm lich, die 
einzelne, zu r G eschlossenheit tendierende liedhafte Szene in  einen 
m usikalisch-dram atischen Prozeß  zu in tegrieren.16
D ie von  H ugo  W olf in Erw ägung gezogenen Stoffe dokum entieren 
sein zunehm endes Interesse an kom ischen, volkstüm lichen E lem enten 
m it südlichem, bevorzugt spanischem  K olo rit.17 Dies u n ters tü tz t auch 
die Tatsache, daß sich in seinem  N achlaß ein fragm entarisches, selbst­
entw orfenes L ibretto  (1882) zu einer kom ischen O p er findet, die in 
Sevilla zu r Karnevalszeit spielt.18
Als O skar G rohe 1890 H ugo  W olf vorschlägt, ein Buddha-D ram a 
zu kom ponieren , w ehrt W olf energisch ab. In seiner ironischen A n t­
w ort zeichnet sich nicht n u r der K erngedanke seines O pernkonzep ts
14 «Gestern spielte ich einigen Kunstgewogenen einiges aus meinen Spaniern vor. 
Was war das Ende vom Lied? die Oper. Man will nur mehr Opernszenen in 
meinen lyrischen Produktionen erblicken und alles schreit: schade um das Stück, 
das wäre was in einer Oper.» OG (Brief vom 11. August 1890), S. 34.
15 Vgl. Ursula Sennhenn, Hugo Wolfs Spanisches und Italienisches Liederbuch, Diss. 
(masch.), Frankfurt/M. 1955, S. 15.
16 Hugo Wolf hatte diese Schwierigkeit bereits beim Cid von Peter Cornelius beob­
achtet: «Mit dem ‘Cid’, das können Sie mir glauben, ist nicht viel anzufangen. Ich 
kenne das Werk mit seinen zum Teil hochpoetischen Szenen und stimmungs­
vollen Bildern, die, losgelöst von dem Ganzen, als rein lyrische Ergüsse sehr gut 
bestehen mögen, auf der Bühne jedoch kaum zur vollen Geltung kommen dürf­
ten.» OG, S. 86.
17 So schreibt Hugo Wolf zu Manuel Venegas: «Das ist meiner Ansicht nach ein 
gefundenes Fressen für eine moderne Oper. Handlung, Zeichnung, Menschen, 
Kolorit, Leidenschaften, Mystik — kurz echt spanisch und doch dabei mensch­
lich — ein wundersames Gemälde, auf dem purpurfarbenen Untergrund des My­
stischen, lebendig, volkstümlich und realistisch bis zum Äußersten.» OG, S. 81.
18 Fellinger [Anm. 2], S. 87 f.
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ab. Es spiegelt sich vielm ehr auch der W unsch vieler O p ern k o m p o ­
nisten nach W agner, einen von  W agner noch  n ich t besetzten Bereich, 
eine ‘N ische’ neben W agner zu finden:
«Wagner hat in seiner und durch seine Kunst bereits ein so gewaltiges 
Erlösungswerk vollbracht, daß w ir uns dessen nun endlich auch erfreuen 
können, daß w ir ganz unnützerweise den Him m el stürmen, weil er 
bereits erobert ist, und daß es das Gescheiteste ist, in diesem schönen 
Him m el ein recht freundliches Plätzchen uns zu suchen. U nd dieses 
angenehme Plätzchen m öchte ich gern finden ...»
H ugo W olf ging es v o r allem darum , sich vom  W agner’sehen 
Pathos abzuheben. Als A lternative zum  M usikdram a entw irft er das 
Ideal einer heiteren M usizieroper, und  zw ar einer «ganz gew öhnlichen 
kom ischen O per, ohne das düstere, w elterlösende Gespenst eines Scho- 
penhauerschen P hilosophen im  H intergründe».20
W olfs Idee einer heiteren, spielerischen O per, durchsetzt m it volks­
tüm lichen  E lem enten u n ter südlichem  H im m el, m uß im  Z usam m en­
hang m it einer ästhetischen G egenbewegung zu R ichard W agner 
gesehen w erden, deren prom inentester philosophischer V ertreter F rie­
drich N ietzsche war. Ihre Kennzeichen, die um  1910 der m usikalischen 
M oderne («Junge Klassizität») als O rien tierung  dienen sollten, waren: 
A blehnung von M usik als O rganon philosophischer un d  w eltanschau­
licher Ideen,21 die Idealisierung der klassischen H eiterkeit (serenitas) 
u n d  des rom anischen  Lebensgefühls, die Stilisierung M ozarts zum  
A ntipoden  W agners.22
A uf dem  Gebiet des M usiktheaters w ar es die Idee einer M usizier­
oper, in der m an ein G egenkonzept zu W agner sah.23 Als eine Spielart
19 OG (Brief vom 23. Juli 1890), S. 31.
20 OG (Brief vom 23. Juli 1890).
21 Gegen jegliche Art von «Tendenzpoesie» als Vorlage für einen Opernstoff wandte 
sich auch Hugo Wolf. In: OG (Brief vom 11. August 1890), S. 35.
22 Vgl. hierzu: Andreas Eichhorn, «‘...aus einem inneren Keim Ideen entwickeln...’ 
Zur Musikanschauung Otto Jahns», in -.Archiv für Musikwissenschaft, 52 (1995), 3, 
S. 233.
23 Vgl. Thomas Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im frühen 
Jahrhundert, Laaber 1990, S. 6-11.
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der M usizieroper24 entstanden in den 1890er Jahren  m ehrere kom ische 
O p ern :25 H ugo  W olfs Corregidor (1895), Rezniceks D onna D iana  
(1894) u nd  A n to n  U rspruchs Das Unmöglichste von A llem  (1897). 
Bezeichnenderweise basieren alle drei O pern  auf spanischen Sujets.
A uf W olf üb te  die rom anische K ultur, u nd  hier v o r allem die 
italienische u nd  spanische, zeitlebens eine große A ttrak tio n  aus.26 E r 
schätzte vor allem  C ervantes’ D on Quijote und  w ar — obw ohl er Spa­
nien nie bereist hat — m it spanischer V olksm usik vertraut: W ährend 
der P roben  zum  Feuerreiter in Berlin A nfang 1894 lernte W olf den 
P rinzen  Bojidar Karageorgevitch kennen ,27 der einige Z eit in  Sevilla 
gelebt hatte  un d  ihm  später in W ien spanische Volks- u nd  Straßenlie­
der zu r G itarre  vorsang. W olf seinerseits revanchierte sich m it dem  
K laviervortrag von M usik aus Bizets C arm ené  U n d  der O p e r Carmen
24 Als die beiden anderen Spielarten der Musizieroper gelten die Märchen- und die 
Volksoper. Vgl. auch den instruktiven Abriß von Paul Stefan, «Einleitung/Die 
Oper nach Wagner», in: Musikblätter des Anbruch 9 (1927), H. 1/2, bes. S. 5-8.
25 Vgl. hierzu: Edgar Istel, Die komische Oper. Eine historisch-ästhetische Studie, 
Stuttgart o. J., S. 52-70.
26 Vgl. Sennhenn [Anm. 15], S. 18. Auch nach der Komposition des Corregidor 
beschäftigte sich Wolf mit spanischer Literatur. So las er Tirso de Molina (MK 
10. 7. 1896: S. 184) und Dramen von Calderón (P 24. 11. 1896: S. 162).
27 Vgl. Ernst Decsey, Hugo Wolf. Das Leben unddasLied, Berlin/Leipzig o.J., S. 100.
28 Wolf hörte die Oper Carmen am 21. August 1892 in Berlin. In dieser Aufführung 
wurde der Zigeunertanz aus Bizets Oper Das Mädchen von Perth als Balletteinlage 
gegeben. Hugo Wolfs Bizet-Verehrung dokumentiert ein Brief an Melanie Kö­
chen: «Mein einziges Vergnügen momentan macht mir der Zigeunenanz aus dem 
Mädchen von Perth (Bizet). Es ist dasselbe Stück, daß anläßlich der Aufführung 
der Carmen in Berlin als Balletteinlage gespielt wurde u. das mich seinerzeit so 
namenlos entzückte. Jetzt kann ich es mir nun nach Lust und Laune Vorspielen 
u. ich schwelge nur so in diesem wildgraziösen Tonstück. Sie werden sich auch 
nicht satt hören können an diesen pikanten Rhythmen u. seltsamen Harmonien ... 
Auch mit einem reizenden Menuett u. einem sehr duftigen Ständchen aus der 
Oper habe ich innige Freundschaft geschlossen.» In: MK (Brief vom 1. Februar 
1894), S. 90. Paul Müller, der Begründer des Berliner Hugo-Wolf-Vereins, besuch­
te Hugo Wolf am Tage der Mannheimer Uraufführung des Corregidor (7. Juni
1896). In seinem Bericht wird Hugo Wolfs hohe Wertschätzung von Bizets 
Carmen untermauert: «Auf dem Flügel lag neben der prächtig gebundenen, wie 
gestochen geschriebenen Partitur des Corregidor die der Carmen. Für Bizet hatte 
Wolf eine besondere Vorliebe, wie überhaupt für die Franzosen. Esprit, Klarheit 
und Knappheit schätzte er an ihnen; neben Bizet liebte er besonders Auber.»
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kam  insofern eine Schlüsselstellung zu, als N ietzsche sie bekanntlich  
als M usterbeispiel fü r eine m editerran geprägte M usik propagierte.
W olf verbindet m it W agner ein ambivalentes Verhältnis, das 
w ährend der K om position des Corregidor erneut aufbrach. A uf D istanz 
zu W agner geht W olf m it seiner W ahl des Stoffes, w ährend die m usika­
lische F ak tu r von W agner deutlich inspiriert ist. R ichard Batka, der die 
erste substantielle W ürdigung des Corregidor verfaßte, charakterisierte 
die M usik dahingehend, «daß ein genialer M usiker h ier den kühnen  
Versuch gem acht hat, den Stil der M eistersinger aus dem  A ltdeutschen 
ins H ispanische zu übersetzen».29 E r dachte dabei vor allem  an das 
po lyphone Stim m engewebe des O rchestersatzes. U n d  in dieser po ly ­
phonen , them atisch-m otivischen V erdichtung sah W olf selbst30 den 
U ntersch ied  zu Bizet, m it dem  ihn  n u r die W ahl des spanischen Sujets 
verbindet.
D en  W agner-Einfluß k onn te  u nd  m ochte der Meistersinger-^ er- 
ehrer W olf n ich t leugnen. W olf konsultierte die MeistersingerMarútur 
n ich t n u r bei der Instrum entation , sondern auch bei der K om position. 
D ie verschiedenen F orm en  der M eistersinger-Anspielungen in Gestalt 
von verschleierten, m elodisch-harm onischen Rem iniszenzen, w ö rtli­
chen Z itaten31 und  der Ständchen-Parodie Repelas im  letzten A kt, die 
auf das verh inderte Ständchen Beckmessers anspielt —, bezeugen auf 
m usikalischer Ebene eher die R everenz als die D istanz gegenüber 
W agner. G egenüber Rosa M ayreder, der Verfasserin des L ibrettos, 
äußerte H ugo  Wolf:
Zitiert nach: Werner Bollert, «Hugo Wolfs ‘Corregidor’», in: Musica 14 (1960), 
S. 147.
29 Richard Batka, «Der Corregidor», in: Edmund von Hellmer (Hrsg.), Der Corre­
gidor von Hugo Wolf. Kritische und biographische Beiträge zu seiner Würdigung, 
Berlin 1900, S. 10.
30 Siehe Kurt Honolka, Kulturgeschichte des Librettos: Oper, Dichter, Operndichter, 
Wilhelmshaven, 1978, S. 129.
31 Ein auffälliges Wagnerzitat liegt bei Frasquitas Apostrophe an den Mond vor 
(3. Akt, 1. Szene «Neugier’ger Mond, du hast uns belauscht»). An dieser Stelle 
kombiniert Wolf das Liebesmotiv Frasquitas mit dem Liebesmotiv aus den Mei­
stersingern (Vorspiel, T. 97).
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«Ihr Gemahl soll ja nicht verabsäumen, die Meistersinger sich recht sehr 
zu Gem üt zu führen, selbst auf die Gefahr hin, dass er m ir dabei auf die 
Schliche kom m en wird; denn ohne die Meistersinger wäre der Corregidor 
nie kom poniert worden. Ja,ja, der ‘alte Zauberer’ hat’s uns Jungens ange- 
than und wohl uns, dass w ir solche Pfade wandeln dürfen.»32
2 Alarcóns N ovelle und das Libretto
W eshalb H ugo  W olf sich Ende 1894 so euphorisch dem  von Rosa 
M ayreder erstellten L ibretto  zuw andte, das er Jahre zuvor noch  abge­
lehnt hatte, ist ungew iß. O b  es, wie Rosa M ayreder behauptet, eine 
Folge seiner verstärkten  Beschäftigung m it N ietzsche w ar oder in 
A nbetracht der jahrelangen, vergeblichen Suche einfach als Verlegen­
heitsentscheidung anzusehen ist, läßt sich kaum  entscheiden. H ugo  
W olfs Sujetvorstellungen jedenfalls kam  Alarcóns 1874 entstandene 
Novelle El sombrero de tres picos sehr nahe: sie erfüllte seine F orderun ­
gen nach V olkstüm lichkeit, K om ik, H u m o r, prägnanter C harak teri­
stik der Figuren, einfachem  M ilieu, südlichem  K olorit, spielerischer 
Leichtigkeit u nd  V erzicht auf Philosophie u nd  Tiefsinn.
A larcón hat die m eisten Stoffe seiner N ovellen und K urzgeschich­
ten  n ich t frei erfunden, sondern  griff auf m ündlich überlieferte 
G eschichten zurück, die durch ihn  erst literarisches H eim atrech t er­
hielten. Dies gilt auch für die G eschichte vom  M üller un d  dem  ver­
liebten C orregidor, die zum  R epertoire der blinden R om anzensänger 
gehörte. A larcón gibt dieser G eschichte gegen Ende eine von  der 
m ündlichen T rad ition  abweichende W endung: D er sich anbahnende 
E hebruch bleibt aus. A m  Schluß spricht der Bischof m ahnende W orte, 
indem  er Frasquitas provokatives V erhalten tadelt. A larcón brich t also 
der Fabel die tragische Spitze und  ersetzt sie durch eine m oralische. 
D er m oralisierende A nteil der N ovelle bleibt dennoch, im  Gegensatz 
zu A larcóns späteren W erken, gering. Ü berhaup t m arkiert die N ovelle 
den Z eitpunk t von A larcóns beginnender K onversion vom  R epubli­
kaner zum  konservativen M onarchisten und  V erfechter einer klerikal­
32 Rosa Mayreder, «Über Hugo Wolf und seine Oper. Erinnerungen», in: Hellmer 
[Anm. 3], S. 29.
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orthodoxen  M oral. D ie janusköpfige Stellung dieser N ovelle in  A lar­
cons innerer Biographie spiegelt sich im  W erk selbst: D er latenten  
K ritik  am  eigentlichen Sym bol des spanischen A bsolutism us, dem  
C orregidor, der zu r tragikom ischen F igur w ird, steht der m oralische 
Zeigefinger des Bischofs gegenüber.
A larcóns N ovelle33 rechnet zum  spanischen Realismus. Realistisch 
zu nennen  ist v o r allem die eindeutige, vom  A u to r selbst vorgenom m e­
ne zeitgeschichtliche E inordnung  un d  der politische W irklichkeits­
bezug. In den detaillierten, genrehaften Schilderungen des dörflichen 
Alltagslebens in  A ndalusien, in  die die H andlung  eingebettet w ird, 
offenbart sich außerdem  eine N ähe zum  C ostum brism us: M it einer 
M ischung von Ironie und  Sehnsucht beschw ört A larcón noch  einm al 
das alte Spanien des 18. Jahrhunderts herauf, das Spanien v o r der 
französischen Frem dherrschaft und  den innenpolitischen U n ru h en  des 
19. Jahrhunderts. Gerade diese nostalgische F ärbung dürfte auf die 
europäischen Intellektuellen um  1900 einen großen Reiz ausgeübt 
haben. N ovellentypisch ist die E inbettung der eigentlichen H andlung 
in  eine R ahm enerzählung, die die H andlung  am  A nfang historisch 
situiert un d  am  Ende einen Ausblick auf die Z ukunft der P rotagonisten  
eröffnet. Als zentrales, allgegenwärtiges Sym bol im  Sinne der Falken­
theo rie  Heyses kan n  der Dreispitz gesehen werden, der, wie A larcón 
selbst sagt, den A bsolutism us sym bolisiert. D ieser gedanklichen A ll­
gegenwart des Dreispitzes w ird  von H ugo W olf kom positorisch R ech­
nung  getragen: V on  allen M otiven erklingt das des C orreg idors m it 
A bstand am  häufigsten. Es ist in  den m eisten Szenen präsent, auch 
w enn der C orreg idor selbst auf der B ühne n icht erscheint.
33 Für den anregenden Gedankenaustausch über Alarcóns Novelle bin ich Friedrich 
Wolfzettel, Frankfurt, sehr dankbar.
Be
isp
ie
l 
1: 
K
ap
ite
la
uf
te
ilu
ng
 
im 
L
ib
re
tto
38 Andreas Eichhorn
i 3' 3• JU1 jyi J5i -c 3í :di 3i :d1 :d■ s 5: s : s
:d
<U<UU<U4JU
3  3  3  3  3  3
3  :d :d :d =3 :d
d d d d du  u  u  u  u
"d ~0 "T3 "d "drt rt rt rt rt^  ^  ¿4 ¿4
<  < < < <
s a a a s
j 2
E
hi
s i
P 4d
H-)
d
ST *
-d
du
JD
<
a
-do
A
-d 
d 
d
oo VI vi-3 <3 <3d  Vh Vh
h) Ph Hh
u
O h
ua ■—■ U^  p4 
—* S *d~d -d
d d 
d d
p  d
o 3 2 ^ 2  d txo d 
d< S a<
w  M «
rS 2U pH
P4
"d
d
d
u
O'd
oU
M
d
hJ
-d
d
d
04 
d
H-)
3  :
-d
o
d 3  
a" d 3 d
Uh H
Ph 
”0 
d : d
dd u  c* o rt T3
• 3  '5 jd-Sh w cr u<3 C2 o
[J-, u
*  « 
i n73 ^' bJO C¿ uu. ~d
o § o  :
_r o  *d
d
d
oH
-d*->
d
£<
ua £
U  s  
N  - 2  oo d
-s -I
¿4
d
• a d  -
= • - 3 : 3  
^  3  ¡ 3
« -  ^  04 3  *-< d 3  d 
j  2 N
o  3  jy
txß
dJ3
3
d
u u U U u u u U U U u u rt> U u U U u
1 d d d d d ¡ d d d d C d d d d d d du u u 0) u u u u u u u u u u u u uN N N N N N N N N N N N N N N N Ni oo OO OO OO OO i OO OO OO OO co OO OO > OO OO OO OO OO
Ö1 <N rO uS iri T—1 <N rO Tt- iri o l< OO ON T—H ▼—<
-d
S’
i 2
O 04Vh Ctf
2 S
52 -d d ü
U
04
O>"d
<
-d
P
LO lo t—< T—i(N (N (N <N
No
ve
lle
 
(K
ap
.) 
Li
br
et
to
 
Ak
t 
In
ha
lt 
O
rt_
__
__
__
23 
1. 
Sz
en
e 
3. 
Fr
as
qu
ita
 
all
ein
 
au
f 
dem
 
Fe
ld
Probleme der Opernkomposition nach Wagner 39
P-.
a 03 __03 03
3
: 3  : d : d
s  s s
CO CO CO
-Ö H3 -Ö 
ö d ö
-dni
C /3
- d
Ö
-da3
§-
P-.
0ß aß
hJ U U
o
- d
oU
d
3H-l
o
H
aß
dJ3
d
: * 03 03 03 03 03 03 03 03 03 03 03 03 I3 a d d d d a d d a CI d  IV <u 03 03 qj 0) 03 03 03 03 03 03
¡ N N N N N N N N N N N N
1 C/3 CO CO CO C/3 CO CO CO CO CO CO CO '
Th Iß  Iß  i n  Iß
3d1
&
O
- d
o
jqU
aßo
a,W
40 Andreas Eichhorn
Als H ugo  W olf das T extbuch Rosa M ayreders erhält, ist er von 
dessen B ühnenw irksam keit überzeugt.34 Sein F reund  O sk ar G rohe, 
dem  er das L ibretto  zu r B egutachtung zuschickte, w ar dagegen der 
A nsicht, daß das L ibretto  einer bühnenkundigen  Ü berarbeitung  be­
dürfe.35 H ugo  W olf hielt G rohes K ritik  w eitgehend für ungerech t­
fertigt u nd  m achte sich um gehend an die K om position  der O per. D ie 
D iskussionen um  die Q ualitäten  des Textbuches haben seitdem  nicht 
m ehr aufgehört.36
Das L ibretto  weist in  seiner K onzeption  erhebliche U nterschiede 
zu r N ovelle auf (siehe Beispiel 1, S. 38). Diese A bw eichungen liegen in 
einigen besonderen M erkm alen der N ovelle begründet, die einer 
operngerechten A ufbereitung Schwierigkeiten bereiten. D ie N ovelle 
beginnt m it einem  acht Kapitel um fassenden V orspann, der den Leser 
n ich t n u r in Zeit, O r t  u nd  A tm osphäre der H and lung  einführt, 
sondern  auch die zentralen Figuren po rträ tie rt, und  dam it die F u n k ­
tio n  einer ausgeführten Personenliste eines D ram as übern im m t. D ie 
Kapitel dieser E inleitung stehen unverbunden  nebeneinander und  
folgen dem  P rinzip  der epischen Reihung. A uf diese E inleitung ver­
zichtet das L ibretto . Es setzt erst m it der Szene in der M ühle ein, dem  
A bschn itt also, der innerhalb  der N ovelle den U m schlag von der 
epischen zur dram atischen Zeit m arkiert. Im  L ibretto  spielt der zeit­
geschichtliche K ontext keine Rolle, w ährend das G espräch zwischen 
Lukas u nd  dem  N achbar, das in  der N ovelle so n ich t vo rkom m t, in die 
S ituation einführt (Mühle als gastfreundlicher, idyllischer O rt; A ttrak- 
tiviät Frasquitas). E in weiteres M erkm al der N ovelle ist eine E rzähl­
34 Er teilt dies Frieda Zerny in einem Brief vom 17. 1. 1895 mit: «Daß Dir die No­
velle so gut gefallen hat, finde ich nur zu begreiflich. Es steckt eine gehörige Dosis 
Humor darin. Die Verfasserin des Textbuches (eine alte Bekannte von mir) hat 
aber auch das Ihrige dazu beigetragen den Stoff auf das bühnenwirksamste zu 
gestalten. Die Verse rollen im vierfüßigen Jambus, zum größtentheil ohne Reim, 
mit einer Grandezza dahin, daß es nur so eine Lust ist ihnen zu lauschen» (Hugo 
Wolf, FZ, S. 58). Hugo Wolf irrt allerdings hinsichtlich des Versmaßes, bei dem 
es sich um einen Trochäus handelt.
35 OG (Brief vom 30. März 1895), S. 183.
36 Vgl. hierzu vor allem: Grunsky [Anm. 5], S. 69 ff.; Wilhelm Kienzl, «Der Corre­
gidor von Hugo Wolf», in: W. Kienzl, Aus Kunst und Leben. Gesammelte Aufsätze, 
Berlin 1904, S. 114ff; Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (=Handbuch 
der Musikwissenschaft, Bd. 6, hrsg. von Carl Dahlhaus), Laaber 1980, S. 290.
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technik , die die Schnittechnik der Film sprache vorausnim m t: U m  im  
Zuge der dram atischen V erdichtung parallel verlaufende H andlungs­
stränge zu verfolgen, vollzieht der Erzähler sprunghafte, häufig n u r 
m om enthafte O rtsw echsel, w obei begonnene Spannungsbögen abrupt 
abgebrochen w erden. U ber die einzelnen kleinen K apitel hinw eg w ird  
das T em po beschleunigt u nd  bis zu einem  zentralen, dram atischen 
H ö h ep u n k t vorangetrieben. D iesen stellen die Ereignisse v o r dem  
H aus des C orregidors dar.3/ H ie r w erden schließlich alle Fäden zusam ­
m engeführt, ehe der Epilog als A ntik lim ax beginnt.
Eine m ehraktige A ufteilung des Stoffes dagegen verlangt eine 
deutlichere A kzentu ierung  von B innensteigerungen innerhalb  eines 
jeden A ktes. D a das Bühnengeschehen der O p er stärker an die reale 
Zeit gebunden ist, die M usik eine gewisse Zeit zu r ih rer E ntfaltung 
bedarf u nd  som it ein kurzatm iger O rts- u nd  Szenenwechsel problem a­
tisch ist, m uß  das L ibretto  großflächiger angelegt sein, stärker zusam ­
menfassen und  vereinfachen, indem  N ebenhandlungen ausgeklammert 
werden.
D er erste A kt, der m it der eigentlichen H aupthandlung einsetzt, 
folgt w eitgehend der Kapitelfolge der N ovelle. D ie erste Szene en t­
spricht in  ih rer F unk tion  dem  9. Kapitel. U m  die H andlung  auf einen 
H andlungsort zu konzentrieren , k lam m ert das L ibretto  Kapitel 3 als 
N ebenhand lung  aus und  vereinigt Kapitel 12 u n d  14 in  der 5. Szene. 
Kapitel 14 (Gespräch C orregidor/R epela), das eigentlich auch in der 
Stadt spielt, w ird  in die M ühle verlegt. Es ist insofern unverzichtbar, 
als h ier der C orreg ido r den Plan für seinen zw eiten Besuch bei Fras- 
quita schm iedet. A ußerdem  klam m ert das L ibretto  den Bischof, der in 
der N ovelle die Rolle der m oralischen Instanz übernim m t, aus. Gegen 
Ende des 1. A ktes erscheint er lediglich als passive Figur, w ird  von 
W olf aber im m erh in  m usikalisch charakterisiert. K onsequenterweise 
verzichtet Rosa M ayreder auch im  letzten A kt auf den Bischof: D ie 
C orregidora d roh t ihrem  M ann lediglich m it dem  Bischof, der aber 
von  dem  A benteuer des C orregidors nichts erfährt. A uch h ier er­
scheint das M otiv  des Bischofs in der überarbeiteten  Fassung der O p er 
unterschw ellig  im  O rchester. D ie Bedeutung des Bischofs als mora-
37 Vgl. Jeremy T. Medina, «Structural techniques of Alarcon’s ‘El Sombrero de Tres 
Picos’ », in: Romance Notes 14 (1972), H. 1, S. 84.
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lische R ahm enfigur w ird  im  L ibretto  und  in der M usik dem nach nu r 
angedeutet. Als handelnde B ühnenfigur tr itt  er n ich t in Erscheinung. 
H ugo  W olf w ar aber offensichtlich dieser gedankliche Bezug zwischen 
erstem  u n d  viertem  A kt sehr wichtig, denn er stellte ihn  m usikalisch 
nachträglich durch m otivische V erklam m erung her. Im  Zuge seiner 
K ürzungen des 4. A ktes zitierte er das B ischofsm otiv bei den W orten  
der C orregidora «Dieser G locken M orgengruß».38 Parallel dazu nahm  
er am Ende des 1. A ktes instrum entatorische Ä nderungen vor. Sie 
zielen auf eine größere T ransparenz des O rchestersatzes ab, um  das 
Bischofsm otiv deutlicher w erden zu lassen. A m  5. M ärz 1897 schreibt 
er an O skar G rohe:
«Gestern habe ich die letzten 14 Takte vom  1. A kt des Corregidor in der 
Instrum entation gänzlich umgeändert, allen unnützen, störenden Pom p, 
soweit es anging, daraus entfernt und das Bischofsmotiv, wegen des
4. Aktes, glänzend dominieren lassen. Das wird die Sache um  vieles besser 
machen.»39
D er letzte gravierende U nterschied zwischen N ovelle u n d  dem  
L ibretto  im  ersten A k t besteht in der 3. Szene, die in der N ovelle kein 
Ä quivalent besitzt. Diese Szene beinhaltet ein G espräch zwischen 
Repela u nd  Frasquita. Es bereitet, gewisserm aßen als retardierendes 
M om ent, den A uftritt des C orregidors v o r u nd  füh rt die F igur des 
Repela, der in  der N ovelle G arduña heißt, ein.
D ie U m benennung  G arduñas in Repela hängt m it dem  völlig 
veränderten Stellenwert dieser F igur in der O p er zusam m en. W ährend 
A larcón G arduña als «schwarzes Gespenst» im  Schatten des C o rre ­
gidors beschreibt, t r it t  bei Rosa M ayreder Repela aus dem  Schatten des 
C orregidors heraus und  w ird  zur schillernden C harakterfigur kom i­
scher Prägung. D ie F igur des Repela lag auch H ugo W olf sehr am  
H erzen . G egenüber G rohe beschreibt H ugo  W olf Repela, für den er
38 Hugo Wolf schreibt an Oskar Grohe: «Die Stelle ‘Dieser Glocken Morgengruß’
ist auf das Bischofsmotiv im Schlußmarsch vom 1. Akt, das dort nur die Rolle des 
Kontrapunkts spielt, komponiert und gleichzeitig verquickt mit der Begleitung 
des italienischen Liedes ‘Und steht ihr morgens auf vom Bette’. Das macht sich 
sehr gut.» In: OG (Brief vom 24. Februar 1897), S. 254.
39 OG (Brief vom 5. März 1897), S. 257.
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das kom plexeste und  längste M otiv  der ganzen O p er erfindet,40 als 
«charakteristischste F igur des ganzen Stückes».41 Repela tr it t  dem  
C orreg idor selbstbew ußter gegenüber als G arduña. E r avanciert zu r 
typischen D ienerfigur u nd  erinnert an Leporello oder Sancho Pansa. 
D ie schillernde Lebendigkeit seiner Rolle besteht in ih ren  A m bivalen­
zen. Z um  einen steht Repela zw ischen dem  C orreg idor u nd  Frasquita, 
fü r die er deutliche Sym pathien hegt. Sein V erhältnis zu m  C orreg idor 
bewegt sich zwischen Loyalität und  skeptisch-ironischer D istanz. 
N eben  den ironischen K om m entaren sind es vo r allem  seine Parodien 
auf konventionelle T opoi der L iebesw erbung, die die tragikom ische 
Rolle des C orregidors verstärken. In der bereits erw ähnten  d ritten  
Szene des ersten A ktes parodiert er gegenüber F rasquita den verliebten 
V erehrer, im  letzten  A k t parodiert er ein abendliches Ständchen zur 
G itarre, das deutlich auf die Meistersinger anspielt, zum al es auch in 
einer Prügelszene m ündet.
G egenüber der Kapitelfolge der N ovelle n im m t M ayreder im
2. u nd  3. A kt einschneidende U m gruppierungen der H andlungsabfolge 
vor. Dies hängt m it dem  21. K apitel der N ovelle zusam m en. A larcón 
verfolgt nach K apitel 15 zunächst das Schicksal des T io  Lukas bis zu 
dessen R ück k eh r zu r M ühle weiter. Im  21. K apitel schw enkt er dann 
in  einer R ückblende zu den Ereignissen in  der M ühle. M ayreder 
dagegen schließt an den ersten A kt die Geschehnisse in  der M ühle an 
u nd  wechselt dann in einer V erw andlung zum  H aus des A lkalden. 
D am it gelingt ih r eine k lar struk tu rierte  b innendram atische G estal­
tu n g  des zw eiten u n d  d ritten  Aktes. D en  dram atischen H ö h ep u n k t 
des zw eiten A ktes bildet som it die A useinandersetzung C orreg idor— 
Frasquita. D anach fällt die Spannung u nd  steigt bis zum  Ende des 
zw eiten A ktes (Flucht des T io  Lukas aus dem  H aus des Alkalden) 
w ieder an. Als retardierendes M om ent steht die 10. Szene m it M anuela 
dazwischen. M anuela, eine bei A larcón passive Randfigur, ist neben 
G arduna/R epela  die zweite Person, die im  L ibretto  charakteristisch 
belebt w ird. Sie schildert ih r unglückliches Leben als D ienerin  des
40 Hugo Wolf erfindet dieses Thema am 18. April 1895 und teilt es Melanie Köchert 
in einem Brief gleichen Datums mit. MK (Brief vom 18. April 1895), S. 130 f.
41 OG (Brief vom 29. Mai 1895), S. 186.
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A lkalden. Sie w ürde als D ienerin  gerne bei Lukas arbeiten u nd  en t­
deckt bei dem  Versuch, ih m  dieses m itzuteilen, dessen F lucht.
D e r dritte  A k t beginnt einleitend m it einer A rt «ombra»-Szene. 
N ach  einer V erw andlung der Szenerie w ird  das G eschehen rasch zur 
3. Szene (Lukas entdeckt den C orreg idor im  Bett seiner Frau) als dra­
m atischem  K ulm inationspunkt des 3. A ktes un d  Peripetie der ganzen 
O p er vorangetrieben. D aran schließt sich unm itte lbar die Verw echs­
lungsszene an. W ährend also in der N ovelle aufgrund der R ückblende 
die beiden zentralen dram atischen Ereignisse d irekt aufeinanderfolgen, 
w erden sie im  L ibretto  auseinandergezogen, um  jeweils die H ö h e­
punkte des zw eiten und  d ritten  A ktes zu bilden. D er dritte  A k t ist der 
dram atisch dichteste der ganzen O per. H ugo  W olf schrieb an Rosa 
M ayreder:
«Überhaupt scheint m ir der dritte Akt der weitaus gelungenste zu sein, 
das bringt aber auch der ganze szenische Vorgang mit sich. Es schlägt alle 
Augenblicke wo ein und die gewitterschwüle Stimmung läßt einen kaum 
zur Ruhe kommen.»42
D er vierte A k t folgt dann w eitgehend der H andlungsabfolge der 
N ovelle, un d  das m acht letztlich das dram aturgische K onzept der O p er 
problem atisch. Das G eschehen vor dem  H aus des C orregidors stellt in 
der N ovelle den H ö h ep u n k t in G estalt eines episch entfalteten T a­
bleaus dar. E in eigentlich dram atischer K onflik t bahn t sich n ich t m ehr 
an. Das dram aturgische K onzept der O p er hätte  aber h ier eine aber­
malige Zuspitzung zum  Tragischen erfordert. D ie N ovelle selbst bo t 
dazu aber kein M aterial m ehr, ein freierer U m gang m it dem  Stoff wäre 
in diesem  Fall vonnöten  gewesen. D ie breite Schilderung der V orgän­
ge, die dem  Zuschauer ohneh in  bekannt sind, bringen die H andlung  
zu m  Stillstand und  m achen den letzten A kt zu r vorzeitigen A n tik li­
m ax43 des ganzen W erkes.
42 RM (Brief vom 18. 6. 1895).
43 Eine Möglichkeit der erneuten Zuspitzung hätte nach Carl Dahlhaus in einem 
kontemplativen Ensemblesatz bestanden, in dem (nach Tio Lukas im 3. Akt) nun­
mehr Frasquita an die Grenzen zum Tragischen getrieben wird. Siehe Dahlhaus 
[Anm. 36], S. 290. Zur dramaturgischen Funktion des «kontemplativen Ensemble» 
vgl. Carl Dahlhaus, Vom Musikdrama zur Literaturoper, München 1983, S. 41-49. 
Eine ähnliche Alternative hatte bereits Karl Grunsky angedeutet. In: Karl Gruns- 
ky, Hugo-Wolf-Fest, Stuttgart 1906, S. 127.
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A uf A nraten des W iener Kapellmeisters Fuchs entschloß sich H ugo 
W olf A nfang 1897, also nach der M annheim er U raufführung 1896, den 
vierten  A k t zu kü rzen .44 D am it verbanden sich für ihn  die H o ffn u n ­
gen, wie e r an O skar G rohe schrieb, daß «das verfluchte Gewäsche 
über Längen, Stagnation usw. w ohl ein Ende haben u nd  der arme 
C orreg idor für ‘bühnenfähig’ gelten»45 w erde.46
2.1 Exkurs: Z ur Aufführungsgeschichte
F ü r W olf bedeutete diese K ürzung ein K om prom iß, den er letztlich 
ablehnte. G egenüber seinem Verleger Karl H eckei betonte H ugo  W olf, 
daß die gekürzte Fassung n u r für die B ühne gelten solle. E r hoffte, daß 
sich auch auch auf der B ühne längerfristig die ursprüngliche Fassung 
durchsetzen w ürde.47 H ugo  W olfs H offnung  auf eine A ufführung in 
W ien erfüllte sich zu seinen Lebzeiten n ich t m ehr. Erst am  18. Februar 
1904 führte  G ustav M ahler den Corregidor in W ien m it zusätzlichen, 
w eitgehenden V eränderungen auf.48
44 Als Hugo Wolf zum ersten Mal von dem Kürzungsvorschlag hörte, den Rosa 
Mayreder ihm von Johann Nepomuk Fuchs übermittelt hatte, reagierte er 
abweisend: «Wer zum Kuckuck hat ihnen denn den Riesenfloh ins Ohr gesetzt: 
im 4. Akt eine Kürzung vorzunehmen! Mohrenelement, soll denn immer der 
verfluchte Wahn, der im eigenen Fleische wühlt, Recht behalten? Nein, daraus 
wird nichts ... Da nun einmal ein episches Element in der Behandlung dieses 
Stoffes sich nicht vermeiden ließ, nun dann wollen wir uns das Recht, das wir uns 
nehmen, nicht verkümmern lassen durch überlieferte Schulregeln, die da docieren, 
erzählt darf im Drama nicht werden» (s. Mayreder [Anm. 3], S. 30 f.). Eine weitere 
umfangreiche Änderung betraf das Vorspiel zum 3. Akt, das um 52 Takte ver­
längert wurde, um die 1. Szene besser vorzubereiten. Vgl. OG (Brief vom 30. 1.
1897), S. 7 und P (Brief vom 11. 1. 1897), S. 171.
45 OG (Brief vom 30. Januar 1897), S. 251.
46 Hugo Wolf strich im letzten Akt den Abschnitt nach «Das sollst Du durch mich 
erfahren» bis zu «Ja (Und) ich rath Euch, Caballero» und ersetzte ihn durch eine 
kürzere Zwischenfassung, die die lange Erzählung des Chores vermeidet. Vgl. P 
(Brief vom 11. 1. 1897), S. 171.
47 Karl Heckei, Hugo Wolf in seinem Verhältnis zu Richard Wagner, München/ 
Leipzig 1905, S. 15.
48 Vgl. Willi Reich, «Dokument eines Gesprächs. Zur Wiener Erstaufführung von 
Wolfs ‘Corregidor’», in: Musica 15 (1961), S. 148-150.
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D ie w eitere A ufführungsgeschichte des Corregidor dokum entiert, 
daß auch die gekürzte Fassung n ich t zu überzeugen verm ochte. D er 
G ru n d  dafür liegt auf der H and. D urch  die Straffung des in seiner 
vollständigen F o rm  ohnehin  schon kurzen  vierten A ktes w ird  die 
N otw endigkeit eines vierten A ktes in Frage gestellt. So w aren tiefer­
gehende Eingriffe geradezu vorprogram m iert. Karl G runskys49 kursori­
scher Ü berblick über die Aufführungsgeschichte des W erkes bis in  die 
20er Jahre zeigt denn auch, daß die m eisten späteren Ä nderungen 
darauf abzielten, das dram atische G eschehen von  vier auf drei A kte zu 
kom prim ieren. D abei w urden innerhalb des zw eiten Aktes häufig auch 
noch  die Szenen um gestellt, w obei sich die Szenenfolge w ieder der 
Kapitelfolge der N ovelle anglich.
Bei seiner W iener A ufführung strich G ustav M ahler — und  B runo 
W alter folgte ihm  bei seiner M ünchener A ufführung im  Jahre 1920 — 
die Schlußm usik des 1. A ktes u nd  ersetzte sie durch die 1. Szene des 
zw eiten Aktes. D er zw eite A kt begann m it den Szenen im  H aus des 
Alkalden. D aran  schloß sich das nächtliche Treffen zwischen Repela 
und  Frasquita an. D er zw eite A kt endete m it dem  G eschehen in  der 
M ühle u nd  Lukas’ Eifersuchtsm onolog. Zu Beginn des d ritten  A ktes 
tritt  der C orreg idor aus dem  Schlafzimm er, w orauf sich V erw echs­
lungsszene u nd  das G eschehen auf der Straße vor dem  H aus des C orre- 
gidors anschließen. D abei folgt M ahler der gekürzten Fassung H ugo 
W olfs.
Felix W olfes entschied sich bei seiner A ufführung 1921 in H alle für 
folgende A kteinteilung: D ie Szenen vor und  in der M ühle bilden den 
ersten A kt. D er zw eite A kt besteht aus den Szenen beim  A lkalden und  
dem  G eschehen in  der M ühle. D ie beiden N achtszenen entfallen. Die 
Straßenszene bildete den (kurzen) d ritten  A k t.50
49 Grunsky [Anm. 5], S. 74 f. Vgl. auch: Peter Cook, Hugo Wolfs Corregidor. A 
Study of the Opera and its Origins, London 1976, S. 90-107.
50 Eine weitere Bearbeitung fertigte der Berliner Sänger Hans Reinmar in den 1950er 
Jahren an. Reinmar strich die Ouvertüre, legte die Zwischenspiele um und nahm 
die dadurch nötigen Transpositionen vor. Die Bearbeitung, die Reinmar dem 
Intendanten des Hessischen Staatstheaters für die Neueinstudierung des Corregidor 
im Hugo-Wolf-Jahr 1960 anbot, ist nicht erhalten. Vgl.: Brief vom 2. 1. 1960, in: 
Werkakte «Der Corregidor» 428/1742, Hessisches Staatsarchiv, Wiesbaden.
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Als eine M öglichkeit, die dram atischen Schwächen des vierten  
A ktes aufzufangen, ohne ihn zu kürzen , schlägt P eter C ook  vor, 
im  H in terg ru n d  der B ühne einen F ilm  laufen zu lassen, der die Szenen 
zeigt, die vom  C h o r beschrieben werden. Diese T rennung  des Ge- 
stisch-Szenischen vom  Sprachlich-M usikalischen füh rt allerdings n icht 
zu einer D ram atisierung, sondern zu einer bew ußten Episierung, wie 
sie auch etw a für Straw inskys Le Rossignol typisch ist.
3. Kompositionsprozeß und musikalische Faktur
D er bislang noch nicht näher untersuchte K om positionsprozeß der 
O p e r ist aufgrund der zahlreich überlieferten Briefe H ugo  W olfs 
zeitlich lückenlos nachvollziehbar (siehe Beispiel 2, S. 48). D ie E rhel­
lung der W erkgenese erlaubt, wie zu zeigen sein w ird, w ichtige R ück­
schlüsse auf das W erk  selbst.
D ie ersten Skizzen nahm  W olf A nfang M ärz 1895 vor. D ie Zeit der 
eigentlichen K om position erstreckte sich im  kurzen  Z eitraum  von 
M itte M ärz (12. 3. 1895 ) bis A nfang Ju li (9. 7. 1895). D aran  schloß 
sich die Instrum entation  des Klavierauszuges an, die M itte D ezem ber 
(17. 12. 1895) abgeschlossen war. K urz v o r W eihnachten  entstand das 
V orspiel zu r O p er (20.-24.12.1895). R ekonstru iert m an n un  den K om ­
positionsprozeß  anhand der Briefe, kristallisieren sich drei wesentliche 
A spekte heraus:
1. H ugo  W olf hatte  die O p er zunächst als kom ische O p er geplant.
D arüber geriet er A nfang N ovem ber in Irrita tion . B ekanntlich hat 
ja jede K om ödie ih re tragischen Seiten, wie jede T ragik auch eine 
gewisses M aß an K om ik in  sich birgt. D ie tragischen Im plikationen der 
O p er drängen sich H ugo  W olf bezeichnenderweise in dem  A ugenblick 
auf, als er an der Instrum entation  des E ifersuchtsm onologs des Lukas 
arbeitet u n d  V orüberlegungen zum  noch zu kom ponierenden Vorspiel 
der O p er anstellt. W ie erw ähnt, stellt die Lukasszene im  d ritten  A kt 
die Peripetie der O p er dar. M it ih r k önn te  sich an dieser Stelle leicht 
auch eine W endung zum  Tragischen vollziehen, die v on  Rosa M ayre- 
der un d  W olf aber im  letzten M om ent abgebogen w ird. So schreibt er 
A nfang N ovem ber 1895 an M elanie K öchert:
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«Mit der Arbeit geht es rasch vorwärts. Ich nähere mich m it Riesen­
schritten der großen Szene des Tio Lukas, die ich hier jedenfalls beenden 
werde. Ich habe mich nun definitiv dafür entschieden, keine O uvertüre 
zum  Corregidor zu schreiben. Für eine Lustspielouvertüre ist der Stoff 
denn doch zu groß u. zu ernst. Ich weiß auch noch nicht, ob ich das 
Stück ‘komische’ O per betiteln soll, denn dasselbe ist ebenso tragisch als 
komisch. Ein kurzes, aber inhaltsreiches Vorspiel m uß genügen.»51
Ende N ovem ber ist die Entscheidung gefallen: «Bei m einer O p er w ird  
die Bezeichnung ‘kom isch’ weggelassen. Einfach ‘O p e r’.»52
2. M an hat häufig durchaus zu R echt festgestellt, daß das zu Beginn 
des Vorspiels erklingende C orregidor-M otiv gestisch n ich t dem
B uffo-Charakter des C orregidors entspricht. Dabei ist aber zu beden­
ken, daß dieses M otiv  im  Vorspiel n ich t in seiner ursprünglichen F o rm  
auftritt, sondern in  einer späteren, augm entierten V ariante, die den 
dram atischen H ö h ep u n k t des E ifersuchtsm onologs von Lukas (3. A kt,
3. Szene) m arkiert (siehe Beispiel 3, S. 56). Das A uftreten  dieser V arian­
te im  V orspiel spiegelt den W andel des kom positorischen K onzepts 
insofern, als entschieden die tragische Seite gegenüber der kom ischen 
hervorgekehrt w ird. (Im übrigen dokum entieren  die vielfältigen E r­
scheinungsform en des Corregidor-M otivs in  anderen Teilen der O per, 
daß sich das T hem a sehr w ohl zu burlesken bzw. Buffo-Effekten 
eignet.) A larcón hatte  bereits in  seinem  V orw ort auf den trag iko­
m ischen C harak ter der N ovelle hingewiesen. H ugo  W olf verlagert 
w ährend  des Arbeitsprozesses an seinem  Corregidor den Schw erpunkt
51 MK (Brief vom 1. November 1895 ), S. 158. In einem Brief an Melanie Köchert 
vom 20.12.95 (MK, S. 162) betont Hugo Wolf dann den symphonischen Charak­
ter des Vorspiels: «Das Vorspiel zu meiner Oper macht mir jetzt die größte 
Freude. Gestern Vormittag noch brütete ich in wahrer Verzweiflung über dem 
Stück, das nach einem längst gefaßten Plan ausgeführt werden sollte. Aber dieser 
Plan mochte mir nicht mehr behagen. Ich wußte nicht mehr wo ein noch aus. Da 
plötzlich gegen Abend kam mir ein glorioser Einfall. Eine ganz neue Melodie von 
unsäglicher Innigkeit u. Leidenschaft fiel mir ein, — und da war der Bann gebro­
chen. Nun ist auch der Schluß ganz anders geworden, als ich ihn ursprünglich 
beabsichtigte. Das Stück schließt jetzt in leuchtender Pracht, durch eine gewaltige 
Steigerung vorbereitet. Die Wirkung ist überwältigend. Ich bin selig. Dabei ist mir 
der symphonische Charakter ganz außerordentlich gelungen.»
52 OG (Brief vom 29. November 1895), S. 205.
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deutlich auf die tragische K om ponente. Das sinfonisch angelegte V or­
spiel, das H ugo  W olf m otivisch m it dem  dram atischen H ö h ep u n k t in 
Beziehung gesetzt hat, dokum entiert dies.
3. Z u Beginn des K om positionsprozesses stehen Szenen m it eher 
peripheren  A lltagsm om enten: Das T rinklied  des Pedro (2. Akt) 
u n d  das N achtw ächterlied  (4. A kt, 1. Szene) kom pon iert H ugo  W olf 
zuerst. W olf nähert sich dem  W erk  gewissermaßen von der (‘k o ­
m ischen’) Seite: Diese Szenen bieten sich n ich t n u r fü r eine liedhafte 
V ertonung  an, sondern gehören auch zum  Standardrepertoire einer 
kom ischen O per. D ann  arbeitet er parallel an den ersten beiden A kten , 
w obei er die jeweiligen dram atischen H ö hepunk te  (jeweils Szene 4) 
zunächst ausspart. In einem  d ritten  Schritt kom pon iert er die K lim ax 
des 1. Aktes (Szene 4 und  5). D aran schließt sich die dram atische K ern­
szene des 2. A ktes (Szene 4) an. N ach  A bschluß des 2. A ktes k o m p o ­
n iert W olf an der Szenenfolge des 3. u nd  4. A ktes entlang.
Bei der A nalyse der beschriebenen zeitlichen Abfolge fällt sofort 
auf, daß W olf die K om position  der dram atischen Z en tren  erst zu 
einem  Z eitpunk t in  A ngriff nahm , nachdem  eine entsprechende k o m ­
positorische V erdichtung des U m feldes stattgefunden hatte. So w ird  
die A rbeit an den dram atischen H ö h ep u n k ten  auch zeitlich konzen­
triert: sie findet innerhalb  eines M onats statt.
D er zeitliche A blauf des K om positionsprozesses liegt in  dem  von 
W olf gew ählten kom positorischen V erfahren begründet. N o ch  M itte 
Januar 1895 w ar sich H ugo  W olf unsicher darüber, ob «der Text 
durchcom poniert, oder zum  T heil m elodram atisch, oder recitativisch 
com poniert werden» sollte. D ie D urchkom position  hielt er für das 
anspruchsvollere, aber auch riskantere Verfahren:
«Man riskiert allzuleicht langweilig zu werden. Wagner hat diese Kunst 
allerdings aus dem ff verstanden d. h. nicht das Langweilig werden, 
sondern das D urchcom poniren, aber Wagner ist eben Wagner.»53
W olf nahm  schließlich die H erausforderung an u nd  entschied sich 
fü r die D urchkom position . D ie N ähe zu W agner m anifestiert sich
53 FZ (Brief vom 17. Januar 1895), S. 58.
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auch darin, daß W olf das m otivisch-them atische M aterial der O p er aus 
einem  Fundus charakteristischer M otive ableitet u nd  dam it verein­
heitlicht. In den dram atischen Schlüsselszenen w ird  die m usikalisch­
psychologische D ram aturgie w esentlich von diesen M otiven getragen. 
D azu  m ußte ein Arsenal von M otiven aber erst einm al entw ickelt und  
m usikalisch-technisch erp rob t w orden sein. D aher hat W olf diese Sze­
nen erst einm al zurückgestellt. E r hat dies w ohl zunächst in tu itiv  getan 
u nd  im  N achh inein  die R ichtigkeit seiner Vorgehensweise erkann t, 
wie er M elanie K öchert im  Jun i m itteilt:
«Wie gut hat es die Vorsehung mit m ir im Sinne gehabt, daß sie mich die 
Szene des Lukas jetzt erst u. nicht gleich zu Beginn meiner A rbeit kom po­
nieren ließ. Was wäre das, ohne die vorhergegangenen M otive für ein 
äußerliches Stück geworden. Freilich war es nie meine Absicht, es als 
erstes Stück zu componieren. Daß ich es damals nicht com poniert, 
beweist nu r den richtigen Instinkt, der mich gleich zu Anfang so sicher 
geleitet, denn die Trinkszene im 2. A kt war wohl die einzige (u. etwa das 
Nachtwächterstück), was außer allem Zusammenhänge com poniert wer­
den konnte.»54
H ugo  W olf beschränkt sich im  w esentlichen auf acht M otive: die 
M otive des T io  Lukas, des C orregidors, des Repela, der C orregidora, 
des Alkalde, des Bischofs, das L iebesm otiv Frasquitas, das Sehnsuchts­
m otiv  des Corregidors. (W eitere M otive von peripherer Bedeutung 
sind: das M otiv  des N achbarn , das A nklopfen des T onuelo , das M otiv 
des N effen.) V on diesen M otiven w erden n u r zwei, näm lich das des 
T io  Lukas u n d  das des C orregidors, einem  leitm otivischen V erarbei­
tungsprozeß unterzogen. D ie anderen T hem en bleiben eher statisch. 
Sie fungieren als E rinnerungsm otive, indem  sie, abgesehen von T rans­
positionen, unverändert zitiert werden.
W ährend  sich die M otive des T io  Lukas und  des C orregidors 
aufgrund ih rer K ürze und  Plastizität für vielfältige V erarbeitungsm ög­
lichkeiten  anbieten un d  an W agners D urchführungsm otive e rinnern ,55 
erfüllt das «Sehnsuchtsm otiv» des C orregidors die Rolle eines «Stim­
54 MK (Brief vom 12. Juni 1895), S. 143.
55 V gl. hierzu: Klaus Kropfinger, Wagner and Beethoven. Richard Wagner’s reception 
of Beethoven, translated by Peter Palmer, Cambridge u. a. 1991, S. 217-242; bes.
S. 221 ff.
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m ungsm otivs».56 Seine dramaturgische F u n k tio n  beim  ersten A uftreten  
(1. A kt, 4. Szene, T. 110 ff.) kom m t derjenigen des «Em pfindungsm o­
tivs» aus den Meistersingern sehr nahe: Es m arkiert die Sprachlosigkeit 
des C orregidors un d  w ird  beim  ersten Erklingen durch die szenische 
G ebärde dram atisch aufgeladen. So lautet die Regieanweisung bei 
W olf: «Der C orregidor, durch Frasquitas verführerische A ttitüden ver- 
w irt, starrt sie eine W eile sprachlos an; dann tief aufatm end u nd  den 
Schweiss sich von der Stirn w ischend, sucht er durch schm achtende 
G eberden seiner überschw änglichen E m pfindung A usdruck zu verlei­
hen.» D ie entsprechende szenische F u n k tio n  des «Empfindungsmotivs» 
in  den Meistersingern w ird durch eine ähnliche Regieanweisung deut­
lich: «W alther d rückt durch G ebärde eine schm achtende Frage an Eva 
aus.» Bereits wenige T akte später (T. 130) erklingt das «Sehnsuchts­
m otiv» in  d im inuierter F o rm  zu den W orten  des Corregidors: «D ro­
hen  m ö ch t’ ich ...» u nd  bezeichnet dam it die A m bivalenz der G efühls­
haltung des C orregidors, die zw ischen Scheu u n d  Aggressivität pen ­
delt. E in weiteres M al erscheint dieses M otiv ku rz  nach dem  Dialog, 
in  dem  sich Lukas u n d  Frasquita ih rer gegenseitigen Liebe versichert 
haben: D er C orregidor, ohne selbst präsent zu sein, scheint sich 
zw ischen die beiden zu drängen. In der 9. Szene des 3. A ktes erkenn t 
Lukas den G rund , weshalb er zum  A lkalden gerufen wurde. In dem  
A ugenblick, in dem  ihn  an Frasquitas T reue leise Zweifel überk o m ­
m en u nd  er sich zu r F lucht entschließt, erklingt das «Sehnsuchtsmotiv» 
im  O rchester: I.ukas em pfindet die Liebe des C orregidors als ernst­
hafte, d rohende K onkurrenz. Diese dram aturgische F u n k tio n  eines 
bohrenden  Zweifels in  Lukas u nd  des G efühl einer latenten B edrohung 
erfüllt das M otiv  schließlich auch in  dem  großen Eifersuchtsm onolog 
des Lukas (3. Szene, 3. A kt), dessen H ö h ep u n k t es schließlich vorbe­
reitet: D u rch  A bspaltung des M otivkopfes u nd  aufsteigende Sequenzie­
rung  füh rt es in den fortissim o-A usbruch des C orregidor-Them as 
hinein , den M om ent also, in dem  Lukas sicher ist, daß Frasquita ihm  
u n treu  gew orden ist. Diese unterschiedlichen Stationen verdeutlichen, 
daß die F u n k tio n  des «Sehnsuchtsmotivs» eine prim är dram atische ist:
56 Der Begriff stammt von Max Lamm, Beiträge zur Entwicklung des musikalischen 
Motivs in den Tondramen Richard Wagners, Ph. D. (masch.), Wien 1932, S. 1 ff. 
Kropfinger [Anm. 55], S. 220.
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N achdem  es bei seinem  ersten A uftreten  zunächst von der Szene her 
k o nno ta tiv  aufgeladen w urde, w irk t es später auf die Szene zurück, 
indem  es ih r eine jeweils spezifische, unausgesprochene dram atische 
T önung  verleiht.
G ustav M ahler hat H ugo  W olfs Entscheidung, einem  längeren 
m usikdram atischem  W erk n u r wenige M otive zugrundezulegen, m it 
dem  H inw eis auf die kom positorische A bnutzung  kritisiert. In der T at 
sind die M öglichkeiten beschränkt, m it einer geringen A nzahl von 
M otiven ein w erkübergreifendes leitm otivisches N e tz  auszubreiten. 
D em  trug  H ugo  W olf insofern konsequent Rechnung, als er im  Corre­
gidor m otivisch geprägte A bschnitte neben solche stellte, die keine 
leitm otivischen Bezüge zeigen. Sein Leitm otivverfahren ist also ein 
partielles u nd  steht kom positionstechnisch auch insofern dem  Lohen­
grin oder dem  Fliegenden Hollander nahe, als die quadratische P erio ­
den stru k tu r erhalten bleibt. Auffällig sind außerdem  die häufigen 
ostinaten Bildungen, die einer U berform ung der T o n satzstru k tu r in 
musikalische Prosa, wie sie später bei W agner dann im  R in g  oder im  
Tristan zu beobachten ist, entgegenw irken.
M otivisch bestim m t u nd  dam it beziehungsreich verknüpft sind v o r 
allem die handlungstragenden A bschnitte, wie die dialogischen Partien 
und  dram atischen K ernszenen. In den eigentlichen dram atischen V er­
lauf sind liedhafte M om ente wie «Inseln»57 eingebettet. Das eingeschal­
tete Lied, das als lyrisches G enus traditionell keine szenischen A ktions­
m om ente in sich aufzunehm en vermag, drängt für einen A ugenblick 
den A nteil des Instrum entalen  zugunsten des Vokalen zurück. Dies 
spiegelt sich im  V erzicht auf einen leitm otivisch u nd  po ly p h o n  ver­
d ichteten  O rchestersatz. (Die Leitm otive sind grundsätzlich dem  O r­
chester Vorbehalten, m it A usnahm e des M otivs des C orregidors, das 
ein einziges M al vom  C orregidor selbst «in den M und  genom m en 
wird».) D ie Sim plizität der liedhaften F ak tur, die W olf freilich bis­
w eilen raffiniert durchbricht, sichert den «volkstüm lichen Ton», 
deutet auf das volkstüm liche M ilieu u nd  trägt den costum bristischen, 
idyllischen A spekten des Stoffes Rechnung: der costum bristischen 
Szene entspricht das lyrische Innehalten. Das Lied dient n ich t n u r der
57 Batka [Anm. 29], S. 11.
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C harakterisierung von  Stim m ungen, von Situationen und  Personen, 
sondern es w ird  bisweilen auch zum  A usdrucksträger eines spezifisch 
spanischen K olorits: So greift das Lied, das Frasquita in der 3. Szene des
2. A ktes k u rz  vor E intreffen des C orregidors anstim m t («Auf Z am ora 
geht der Feldzug»), den T on  einer spanischen R om anze im  Bolero­
rhy thm us auf. U n d  als Frasquita versucht, den C orreg idor an der 
ritterlichen  Ehre eines Spaniers zu  packen, trägt ih r Lied Züge einer 
H abanera  («Ach wie haben die Sitten sich doch betrüblich  verw an­
delt»; 1. A k t, 4. Szene).
D ie D urchbrechung  des dram atischen Prozesses durch die Einschal­
tung  von Liedern gerät indes m it dem  K onzept einer D urchkom posi­
tion  in  K onflik t, da die einzelnen Lieder zur N um m ernhaftigkeit 
tendieren. D ie exponierte Bedeutung der Lieder lag jedoch durchaus in 
H ugo  W olfs A bsicht, wie einige T exterw eiterungen des L ibretto  be­
weisen. So forderte er für das liedhafte D u e tt zw ischen T io  Lukas und  
Frasquita zu Beginn des 2. A ktes («In solchen Abendfeierstunden») von 
Rosa M ayreder zwei weitere S trophen, die «im Versm aß als auch in 
puncto  Stim m ungsgehalt m it der ersten u nd  bisher einzigen S trophe 
harm on ieren»58 sollten. H ugo  W olf ging es demnach, wie seine Ä uße­
rung zeigt, u m  die bew ußte Expansion der lyrischen, kontem plativen  
Stim m ung, u m  M om ente also, in denen sich die H andlung  nach innen  
w endet. A ußerdem  w ar es W olfs ausdrücklicher W unsch ,59 zw ei in 
anderem  Zusam m enhang entstandene Lieder — es handelt sich um  die 
Lieder «In dem  Schatten m einer Locken» u nd  «H erz, verzage n icht 
geschwind» aus dem  Spanischen Liederbuch — in  die O p er zu integrie­
ren.
58 RM (Brief vom 12. 4. 1895), S. 12.
59 Reich [Anm. 48], S. 149.
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V orspiel: -a) 1 J J H  J J 1 o
1. Akt
2. Szene: b, \ j. m  n  j
c)  ^ 7 ? -T3 «T3 J
d) i n  J~1 J
4. Szene: c) § « n  j~j ji
() I ,H  )  ) i
„ i n n nn
h) i j. j> j j
i) \  j ~ ]  r ~ ]  j~3 j ~ j
i) $ J~3 J~J JJ 7 J
k, í  n n j
i) i ) ! J~3 J~J I o I
m)t n n  j  i
n) í J. J J
. o) i j  j  i o  i
4. Szcnc: p) i  j 7 3  j “ 3  J m
^  i  n  j  í  i
5. Szene: r) \ J" 3 J í
4. Akt
5. Szene: i) |  i J”3 J”3 | J- |
Beispiel 3: Rhythmische Varianten des Dreispitz-Motivs
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H ugo  W olf hat die beiden aus dem  Spanischen Liederbuch eingefüg­
ten  Gesänge sicher n ich t als Zitate aufgefaßt, denn sie erklingen im  
K ontex t der O p er n icht als F rem dkörper, sondern assim ilieren sich 
bruchlos. (Eine nähere B etrachtung der Lieder hätte som it zu berück­
sichtigen, daß diese in  einer zweifachen W erkgestalt existieren, indem  
sie sow ohl als Bestandteile des Liedzyklus als auch der O p er aufzu­
fassen sind.) D aß  sich die beiden Lieder so stim m ig einfügen, liegt n icht 
n u r an der liedhaft-dram atischen K onzeption  der O p er u n d  W olfs 
G espür für liedträchtige Situationen, sondern vo r allem  auch daran, 
daß sie zum  m usikalischen K ontext kom positorisch verm ittelt sind.
Das Schlüsselm otiv der O p er ist das des Corregidors. Es tr itt  am  
häufigsten auf, alleine oder in der K om bination m it anderen M otiven, 
u n d  zieht sich ganz im  Sinne der N ovellen theorie Heyses wie ein 
«Falke», d. h. ein «Dingsymbol», durch die K om position. M it Blick auf 
die N ovelle A larcóns m üßte m an es von daher eher «Dreispitz-M otiv» 
benennen. Es erscheint in  den unterschiedlichsten rhythm ischen  Va­
rian ten , ohne daß m an sagen könn te, welches die eigentliche U rgestalt 
ist (siehe Beispiel 3).
C harakteristisch für das D reispitz-M otiv ist sein prägnanter M otiv-
n n
der durch  A bspaltung in  der 4. Szene des 1. Aktes als solcher auch 
m usikalisch definiert w ird  (siehe Beispiel 3h, i). E r strahlt insofern 
spanisches F lair aus, als er dem  H abanerarhy thm us entspricht. Z u ­
gleich spielt seine P unktierung , vor allem w enn sie — wie im  V or­
spiel — in A ugm entation erklingt, auf das erhabene G enre pathétique 
an, wie es sich auch in  der barocken französischen O uvertü re  findet:
V orspiel
Sehr gehalten
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D er C orregidor, vertreten  durch sein Sym bol des D reispitzes, w ird 
m usikalisch dem nach dreifach charakterisiert: als Spanier u nd  seiner 
W ürde als A m tsperson, die aus einer vergangenen Zeit, dem  A bsolutis­
mus, stam m t. Eine w eitere charakteristische Seite der D iastem atik 
dieses M otivs w urde H ugo W olf erst in  dem  M om ent klar, als er an der 
großen Lukas-Szene im  3. A kt arbeitete, in der gegen Ende Lukas in 
die K leider des C orregidors schlüpft und  dieser V erw andlungsprozeß 
m usikalisch dadurch nachvollzogen w ird, daß das M otiv  des Lukas
w -  ""r—f —
^  CD
sich rhy thm isch  dem  Dreispitz-M oti v  an
--------U —
gleicht:
--------- 1------------1—,-----
=3 F » = - w ... _flfl
H ugo W olf schreibt an Rosa M ayreder:
«Lukas (notabene) als urwüchsiger Rustikaler geht aufwärtsstrebender 
Linie, der Corregidor als adliger Dekadent geht abwärts. Dieser charakte­
ristische Zug ist m ir erst jetzt bei der Zusammenstellung des Themas 
aufgefallen. Ist das nicht merkwürdig?»60
D er H abanera-R hythm us ist ein rhythm isches Schlüsselm otiv, das 
entscheidend zu r m otivischen V ereinheitlichung eingesetzt w ird. V on 
ihm  leitet sich beispielsweise auch das A lkalde-M otiv ab, das im  
übrigen m it dem  D reispitz-M otiv rhy thm isch  identisch ist:
^  J ~ ^    ^  ' ■
60 RM (Brief vom 8. Juni 1895), S. 27 f.
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D a das A lkalde-M otiv im  2. A kt zu zentraler Bedeutung gelangt, 
verdichten  sich hier die m otivisch-rhythm ischen Bezüge.
E in Beispiel dafür, wie m ittels des R hythm us auch die zu r 
«Verinselung» tendierenden num m ernhaften  E inschübe m usikalisch 
stringent in  den K ontext eingebunden w erden, ist das Lied «In dem  
Schatten m einer Locken» (4. Szene, 1. Akt). Das Lied beruh t auf dem  
ostinaten  R hythm us:
lJ> ? J)
N ach  Ende des Liedes setzt über einem  O rgelpunk t m it dem  
Lundam ent b ein allm ählicher T ransform ationsprozeß  ein, der schließ­
lich im  D reispitz-M otiv m ündet.
Ach nein!
dim
C o rreg id o r
Vie- le DinKomm und setz' dich her zu mir.Lass ihn schla - fen, lass ihn ruh'n! 
etwas langsamer
P P
D en eigentlichen Transitus, dessen F u n k tio n  es ist, die S tru k tu r­
grenze zw ischen Lied u nd  F ortfüh rung  zu verw ischen, bilden die drei 
ersten Takte. In den ersten beiden T ak ten  erklingt das L iedm otiv  in 
geringfügig veränderter Form : m elodisch entspricht es noch  dem  Lied­
m otiv , rhy thm isch  ist es dagegen schon m it dem  D reispitz-M otiv 
identisch. D er dritte  T ak t stellt harm onisch die D om inan te  zur T onika 
des v ierten  Taktes dar. E r ist m otivisch n ich t determ iniert. D ie H arfen-
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arpeggien bilden gewissermaßen einen Schleier, u n te r dem  sich die 
zweite, n u n m eh r m elodische M etam orphose vollzieht. D eren  Resultat 
präsentiert sich im  vierten T ak t m it E in tritt der T onika  und  des 
D reispitz-M otivs.
D er Fandango im  1. A k t ist m it dem  eigentlichen Beginn der 
vierten Szene auf ähnliche Weise rhythm isch  verknüpft. Aus dem  
charakteristischen F andangorhythm us des 2. Taktes
(Frasquita nimmt die Cas tagnetten und tanzt lachend den Fandango)
M äß ig  b e w e g t
_
1 :W:
ÜÉJ
& |äÜS#üi!
wächst das D reispitz-M otiv im  11. T ak t der vierten Szene organisch 
heraus:
C o rreg id o r  (naher kommend)
Gott behü - te dich, Frasqui - tal
A ufgrund der O m nipräsenz des H abanera-R hythm us gelingt auch 
die organische musikalische E inbettung der H abanera selbst u nd  eine 
m usikalisch schlüssige E inbindung des zw eiten, aus dem  Spanischen 
Liederbuch übernom m enen Liedes «H erz, verzage n ich t geschwind». 
Dessen Anfang, der rhythm isch  auch vorbereitet ist, fügt sich insofern 
assoziativ in den K ontext der O per, als er aufgrund der P unk tierung  
eine V erbindung zum  D reispitz-M otiv herstellt, die zudem  szenisch 
auch gerechtfertigt ist: Das Lied w ird  vom  C orreg idor gesungen:
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Gemessen C o rreg id o r (während er sich noch beim Feuer wärmt)
weil die Wei berge nicht ge - schwind,
P P
H ugo  W olfs O p er n im m t die m onum entale F o rm  W agners zu­
rück. D ie leitm otivische V erdichtung bleibt den dram atischen K ulm i­
nationspunk ten  Vorbehalten. Das Festhalten an der quadratischen 
T o n sa tzstru k tu r u n d  die Tendenz zur kleinen Form , die sich im  V er­
fahren offenbart, kleinere, geschlossene F orm en und  Lieder in  den 
dram atischen P rozeß  einzustreuen, deuten auf ein klassizistisches 
M om ent. O ffenbar hatte H ugo  W olf in  einem  O p ern typus, in dem  
lyrische A ugenblicke, zum  G enrehaften  tendierende Augenblicke61 die 
Zeit Stillstehen lassen und  den dram atischen Prozeß  für einen M om ent 
suspendieren, ein tragfähiges u n d  eigenständiges K onzept einer O p er 
nach W agner erkannt. So plante er, in  seine zweite, F ragm ent geblie­
bene O p er M anuel Venegas, m it deren K om position er unm itte lbar 
nach dem  Corregidor begann, eine erheblich größere A nzahl von  Lie­
dern  aus dem  Spanischen Liederbuch aufzunehm en .62
D ie H ypothese , in H ugo W olfs O p ern  offenbare sich ein klassi­
zistisches K onzept, w ird  durch den Manuel Venegas noch  erhärtet: Es 
drängt sich näm lich die V erm utung auf, daß in H ugo W olfs Idee einer 
m odernen  O p e r die T radition  des szenischen Liederspiels der ersten
61 Dabei klingt bisweilen — wie im Lied «In diesen Abendstunden» — eine spezifisch 
deutsch-bürgerliche «Gemütlichkeit» an, die dem romanischen Wesen unbekannt 
ist.
62 Vgl. hierzu: Sennhenn [Anm. 15], S. 20.
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H älfte  des 19. Jah rhunderts63 w iederauflebt u nd  in einer F o rm  fo rt­
geführt w ird  bzw. fortgeführt w erden sollte, die zw ischen D istanz und  
N ähe zu R ichard  W agner oszilliert und  in  der O perngeschichte der 
Jahrhundertw ende einzigartig dasteht. E ine angemessene E inschätzung 
des Corregidor freilich m uß berücksichtigen, daß dieses W erk  n u r die 
erste Station auf dem  für H ugo W olf so m ühevollen W eg einer Selbst­
findung als O pernkom pon ist darstellt. O ffen m uß bleiben, w ohin  
H ugo  W olf der W eg geführt hätte. Das O pernfragm ent M anuel Vene­
gas jedenfalls deutet die R ichtung an.
63 Zur Rezeption des Liederspieltypus durch Felix Mendelssohn Bartholdy vgl. die 
jüngst erschienene Arbeit von Thomas Krettenauer, Felix Mendelssohn Bartholdys 
«Heimkehraus der Fremde». Untersuchungen und Dokumente zum Liederspiel op. 89, 
Augsburg 1994.
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Resumen
Problemas para la composición de una ópera 
después de Wagner: el Corregidor de H ugo W olf
I La búsqueda de H ugo  W olf durante más de diez años de un  tem a 
para una ópera refleja la dificultad de abrir nuevos cam inos al teatro
musical después de W agner. C om o alternativa al dram a musical w agne­
riano se concibe alrededor de 1890 el ideal de una ópera ligera y  gra­
ciosa de carácter popular-m editerráneo. Este concepto opuesto debe ser 
considerado en relación con un  m ovim iento  estético antiw agneriano 
cuyo representante más prom inen te fue Friedrich N ietzsche. Sus carac­
terísticas: rechazo de la música com o m ediadora de ideas filosóficas e 
ideológicas, la idealización de la seremtas clásica y  el sentir de vivir 
latino, la estilización de M ozart com o antípoda de W agner. A  finales 
de 1894 W olf se dedica de nuevo al Sombrero de tres picos de A larcón. 
Sobre la base de este relato Rosa M ayreder escribió el libreto.
II  Son probablem ente los siguientes factores p o r los que H ugo  W olf 
se sintió atraído p o r El sombrero de tres picos: el elem ento fo lklóri­
co, el carácter nostálgico (evocación de la España «antigua» antes de la 
época napoleónica), la narrativa realista y  rica en contrastes.
El lib reto  quita al relato todo  su contenido político y  m oral y 
desarrolla algunas de las figuras. Es sobre todo  Repela (en A larcón, 
G arduña) quien se convierte en una figura cóm ica p o r excelencia. Las 
dificultades del libreto  se basan en la necesidad dram atúrgica de super­
p o n er al carácter épico del relato el asunto dram ático.
II I  M ientras que H ugo W olf se distancia de W agner en cuanto  al 
sujeto y  el género, su música queda m uy ligada a la del m ismo. Su
técnica de em plear m otivos y  tem as se sitúa en tre la técnica de leit­
m otiv  y  del «Erinnerungsm otiv». E n oposición a W agner, cuya técnica 
de leitm otiv  im pele todo  el proceso dramático-m usical, hay en H ugo 
W olf m om entos en los que los leitm otiv  no están presentes. C aracterí­
sticam ente éstos son los fragm entos im pregnados po r el «Lied», que por 
un  lado transportan  precisam ente el colorido folklórico y  p o r o tro  lado
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pueden distinguirse com o inserción musical que no está causada p o r el 
proceso dram ático. La incoherencia musical del Corregidor se basa, p o r 
consiguiente, en un  conflicto no  resuelto. El colorido folklórico in ten ­
cionado p o r W olf, cuya característica es cierta simplicidad, se opone al 
p rocedim iento  com plejo de leitm otiv: el m om ento  lírico se niega al 
proceso dram ático musical.
